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Sigurd Paul Scheichl 


ZUR AKTUALITÄT VON 
KARL KRAUS’ „LETZTEN IAGEN 
DER MENSCHHEIT“ 


"sr »  ı- „Ein Vortrag 


Wenn Elite irgendeine Funktion hart, 

dann die der indirekten Doch-Beeinflussung von 
Politik und Kunst. Das ist aber ausgeblieben. 
Alle Dinge, die differenziert nicht abgehandelt 
werden, kommen später vulgär zurück. 

Werner Schwab 


Seit dem Frühjahr 1987 laden die Wiener Vorlesun- 
gen Persönlichkeiten des intellektuellen Lebens dazu 
ein, ihre Analysen und Befunde zu den großen 
aktuellen Fragen und Problemen der Welt vorzu- 
legen. Seit Beginn der Reihe waren über 3500 
Referentinnen und Referenten bei den Wiener Vor- 
lesungen zu Gast. Im Sinne des Diktums von Werner 
Schwab geht es den Wiener Vorlesungen um eine 
Schärfung des Blicks auf die Differenziertheit und 
oft auch Widersprüchlichkeit der gesellschaftlichen 
und kulturellen Wirklichkeit. 

Mit dem Vortrag von Sigurd Paul Scheichl und 
dem nun vorliegenden fünften Band setzen die 
Wiener Vorlesungen die Reihe „Karl Kraus Vorle- 
sungen zur Kulturkritik“ fort. Karl Kraus war einer 
der pointiertesten Politik-, Kultur-, Ideologie- und 
Sprachkritiker des 20. Jahrhunderts. Seine Texte, die 
er bei 700 Vorlesungen zwischen 1910 und 1936 
zum größten Teil in Wien vorgetragen hat, richteten 
sich gegen Verlogenheit, Sensationsgier, Kriegstrei- 
berei, Doppelmoral, Lüge und Kitsch. Mit seinen 
Vorlesungen erreichte Karl Kraus ein großes Publi- 
kum. Er hatte einen präzisen Blick auf die politi- 
schen und kulturellen Entwicklungen seiner Zeit, 
die er kritisch kommentierte und deren Konsequen- 
zen er mit großer Klarheit vorhersah. 

Mit den „Karl Kraus Vorlesungen zur Kultur- 
kritik“ nehmen die Wiener Vorlesungen die Tradi- 
tion einer im Befund genauen und im Ausdruck 


geschliffenen und pointierten Kulturkritik, wie sie 
u.a. von Karl Kraus, Anton Kuh und Egon Friedell 
gepflegt wurde, wieder auf. 

Bei der Formulierung der Zielsetzungen dieses 
Projektes der Wiener Vorlesungen war unsere erste 
Prämisse, dass unsere Kultur, die durch Konsum- 
industrie und Populismus konsequent vernebelt 
wird, Impulse der Aufhellung, der Aufklärung, der 
Auseinandersetzung und der Kritik braucht. Der 
Hauptstrom der medialen Produktion dient — nicht 
anders als in anderen Epochen der Geschichte — der 
Affırmation dessen, was sich machtvoll Geltung und 
Durchsetzung verschafft. Kulturkritik wird derzeit 
häufig von den wirklich praktischen Leuten, die 
wirklich auf allen zehn Zehen im wirklichen Leben 
stehen, als fatalistische und defensive Haltung 
denunziert; von „Kulturpessimismus“ ist dann die 
Rede, weil es leichter ist, Kritik mit der Phrase der 
Fortschrittsfeindlichkeit zurückzuweisen, als sich 
mit ihren Inhalten auseinanderzusetzen. 

Das Wissen, dass sich selbst die finstersten Ideen, 
Interessen und Mächte in der Geschichte mit dem 
Etikett des Fortschrittlichen schmückten, bestärkt 
uns in dem Anliegen, dass man dem, was in zeitgeis- 
tigen und modischen Kleidern daherkommt, die 
häufig nur altbekannte Macht- und Herrschafts- 
interessen kaschieren, mit Vorsicht und Kritik be- 
gegnen muss. Gesellschaften brauchen Kritik, Visio- 
nen, Gegenentwürfe und nicht nur Affırmation des 
Mainstream. Den Schnell- und Lastenzügen der 
Geschichte, die die materielle Kultur und „das Per- 
sonal“ in das Morgen transportieren, sind auch ver- _ 
unsichernde Signale zu geben: Stopp- und Vor- 
sichtszeichen und bisweilen auch Signale, dass die 
Notbremse zu ziehen, der Rückwärtsgang einzu- 
legen ist oder andere Wege — jenseits der schnur- 


gerade voranführenden Geleise — zu wählen sind. 
Analysen, Essays, Expertisen, die in Vorlesungen 
gegeben werden, stellen weder eindeutige Postulate 
noch formulieren sie politische Maximen. Sie dispo- 
nieren zu einer genaueren Sicht von Zusammenhän- 
gen, sie regen an, Sachverhalte neu zu sehen, und sie 
befähigen zu Kritik. 

Die intellektuellen, politischen, sozialen Quali- 
täten, aber auch die Schwachstellen einer Kultur 
drücken sich in der Sprache, in Grammatik und 
Syntax, in Begrifflichkeit und Semantik aus. Die 
Sprache ist Indikator für humanitäre, aber auch für 
menschenverachtende Haltungen. Die Barbarisie- 
rung der Kultur ging im 20. Jahrhundert immer 
auch mit einer Barbarisierung der Sprache Hand in 
Hand. 

Die „Karl Kraus Vorlesungen zur Kulturkritik“ 
setzen also an einer Kritik der Sprache als einem 
genuin kulturellen Ausdruck des Gesellschaftlichen 
an. An der Sprache, ihren Begriffen und Bedeutun- 
gen erkennt man am genauesten alte und neue Bar- 
barei, Unmenschlichkeit, Bösartigkeit und Dumm- 
heit und deren Aufeinanderbezogenheit. 

Da die prägnantesten Beschreibungen und Ana- 
lysen kultureller Situationen in der Geschichte von 
Literaten verfasst wurden — man denke an E.T.A. 
Hoffmann, Theodor Fontane, Fjodor Michailowitsch 
Dostojewski, Emile Zola, Hannah Arendt, Simone 
de Beauvoir, Christa Wolf, Günter Grass, Elfriede 
Jelinek, Franz Schuh - laden die Wiener Vorlesungen 
zu den Karl Kraus Vorlesungen vor allem Schrift- 
stellerinnen und Schriftsteller und Meisterinnen 
und Meister des Feuilletons als Referentinnen und 
Referenten ein. 


Hubert Christian Ehalt 


Ein literarisches Meisterwerk 
bleibt immer aktuell! 

Ein großes Drama gegen den Krieg 
bleibt immer aktuell! 


Zu fragen ist jedoch, auf welche Art es aktuell bleibt; 
ım Fall der Lerzten Tage der Menschheit insbesondere, 
wie lange ein dokumentarisch konzipiertes Drama 
dokumentarisch bleibt, wie gut spätere Generatio- 
nen die Authentizität eines aus Bruchstücken der 
Realität montierten literarischen Werks noch nach- 
vollziehen können. Zeitgenossen von Kraus und 
deren Kinder haben den Dokumentarcharakter der 
Letzten Tage der Menschheit in jeder Hinsicht verstan- 
den, haben sehr vieles, das sie selbst erlebt oder von 
dem sie durch Augen- und Ohrenzeugen Kunde 
hatten, wieder erkannt. Spätere Generationen ahnen 
diesen Dokumentarcharakter nur ungefähr, missver- 
stehen manches, vermögen aber andererseits besser 
zu verallgemeinern. Was trägt ihr Charakter als 
Montage aus (heute unaktuell gewordenen) Doku- 
menten zur aktuellen Wirkung der Letzten Tage der 
Menschheit bei? 

Ich verdeutliche das Problem gleich eingangs an 
einem konkreten Beispiel, an den von Kraus zwi- 
schen 1919 und 1922 in die Tragödie eingefügten 
Szenen IV, 11 bis IV, 13. IV, 11 führt uns den Kaiser- 
jägertod vor, einen General, der auf Warnungen vor 
einem geplanten Angriff mit den Sätzen: „Die Trup- 
pen sind befehlsgemäß zu opfern.“ sowie „Ein Regi- 
ment? Was macht mir ein Regiment?“ reagiert und 
schließlich ins Telefon brüllt: „Was sagen Sie? Ihre 
armen, braven Tiroler liegen erschossen draußen 
[...] Zum Erschießen sind sie da! Schluß!“ In IV, 12 


züchtigt derselbe Kaiserjägertod einen hungernden 
Soldaten, der sich befehlswidrig ein Stück Brot be- 
schafft hat, „mit der Reitpeitsche“. IV, 13 spielt in 
einem „Spital neben einem Divisionskommando“: 
Dort hört man die Regimentsmusik „lustige Wei- 
sen“ spielen; einem Schwerverwundeten, der wim- 
mert „Nicht spieln! — Nicht spieln!“, antwortet 
der Wärter: „Stad sein! Das is die Tafelmusik vom 
Exzellenzherrn Feldmarschalleutnant von Fabini! 
Die wird er euretwegen net aufhören lassen, was 
glaubts denn?!“ Für uns ist hier die Rede von zwei 
Soldatenschindern — die Zeitgenossen wussten, dass 
es sich um einen handelte, dass „Kaiserjägertod“ der 
Name ist, den seine Soldaten eben diesem General 
Fabini gegeben haben. Sie spürten auch die satiri- 
sche Wucht der Gegenüberstellung von Sein und 
Schein im Kontrast zwischen den Wörtern „Kaiser- 
jägertod“ und „Exzellenzherr Feldmarschalleutnant 
von Fabini“. 

Für uns geht dieser Steigerungseffekt der Szenen 
verloren, die in der wirkungsvollen Nennung des 
Namens des Generals gipfeln — dessen Untaten nach 
dem Ende des Kriegs weiten Kreisen bekannt ge- 
worden waren. Die Bezeichnung „Kaiserjägertod“ 
wirkt auf uns wie der Name eines mythischen Un- 
geheuers — und verliert diese Qualität ein wenig, 
wenn wir erfahren, dass sich hinter dieser Bezeich- 
nung banalerweise ein konkreter Mensch namens 
Fabini verborgen hat. Wie die Zeitgenossen die 
Spannung zwischen dem — bezeugten — Übernamen 
und dem Namen der empirischen Person empfunden 
haben, wissen wir nicht. Vermutlich war ihnen der 
Effekt der Steigerung in den drei Szenen bewusst, 
während uns dieser Zusammenhang verloren gegan- 
gen ist; dafür haben sie möglicherweise eben auf- 
grund ihres aktuellen Wissens die Szenengruppe als 
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Anklage gegen einen bestimmten General gelesen, 
wo wir uns über den Typus des unbarmherzigen 
Kommandanten empören. 

An vielen Stellen ist unsere Wahrnehmung auf 
diese Weise anders als die der Kraus-Leser zu Lebzei- 
ten des Satirikers, noch im Umfeld des Kriegs. Das 
gilt auch für unser Verständnis der von Kraus zitier- 
ten geschriebenen und gesprochenen Sprache vom 
Anfang des 20. Jahrhunderts; da entgeht uns man- 
cher typische Klang. (Zum Beispiel verzichten neu- 
ere Inszenierungen oft auf den für die meisten gar 
nicht mehr erkennbaren, überdies missverständlich 
gewordenen ‚jüdischen‘ Tonfall mancher Figuren.) 

Was ändert also der zeitliche Abstand am Ver- 
ständnis eines so montierten, eines durch das Doku- 
ment scheinbar so an seine Zeit gebundenen Werks? 
Sind Die letzten Tage der Menschheit für eine spätere 
Generation, die über viele Informationen nicht mehr 
verfügt, weniger aktuell? Oder umgekehrt: Warum 
empfinden ihre vielen Leser die „Tragödie“ nach wie 
vor als aktuell? Was ändert sich trotz unserem feh- 
lenden Wissen über, beispielsweise, Fabini nicht? Zu 
welchem Ende lesen wir heute die Letzten Tage der 
Menschheit? 


Zunächst: Kraus hat auf den Dokumentarcharakter 
und auf die aktuelle politische Wirkung Wert ge- 
legt. Viele bekannte Figuren treten auf, von denen 
nicht wenige selbst heute noch nicht ganz vergessen 
sind: Bahr, Papst Benedikt XV., Moriz Benedikt, 
Conrad, Dankl, Franz Joseph I., der Armeeoberkom- 
mandant Erzherzog Friedrich, Ludwig Ganghofer, 
Hindenburg, Hofmannsthal, der auftretende, aber 
nicht genannte Kaiser Karl, Kernstock, Alfred Kerr, 
Ludendorff, Roda Roda, vielleicht die Journalistin 
Alice Schalek, Wilhelm II.; zu ihnen können wir 
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wohl auch den „Nörgler“ zählen, der eine Maske, 
aber eine bewusst durchsichtige Maske für Karl 
Kraus selbst ist. Alle diese Figuren sprechen über- 
dies Sätze, die die ihnen zugrunde liegenden Perso- 
nen tatsächlich gesagt oder geschrieben haben. Die 
Reihe dieser historischen Namen ist für uns wichtig, 
denn sie vermittelt uns und wahrscheinlich noch 
weiteren Generationen den — zutreffenden — Ein- 
druck, dass wir es hier nicht mit allgemeinen An- 
klagen zu tun haben, sondern mit einem genauen 
Bild der Kriegsjahre. Durch diese zu satirischen 
Figuren gemachten realen Personen, deren Namen 
wir noch kennen, ist das Stück auch für uns noch fest 
an die Wirklichkeit gebunden. 

Wahrscheinlich waren auch manche von den 
zahllosen Zeitungsartikeln, die Kraus einmontiert, 
1918/19 noch in allgemeiner Erinnerung. Zumin- 
dest hatten die Zeitgenossen den sprachlichen Duk- 
tus der Kriegsverherrlichung in der Presse, das 
Pathos der Lüge noch im Ohr. Das Vorführen genau 
benannter wirklicher Personen und das Zitieren 
bekannter Worte hatte selbstverständlich 1919 wie 
1922 eine ganz bestimmte — satirische oder auch 
polemische — Funktion: Dadurch sollten jene Per- 
sonen und ihre Haltung auf Dauer diskreditiert, 
durch diese Abrechnung mit Verantwortlichen — 
nicht zuletzt mit Journalisten und Zeitungen — 
sollte eine bessere Politik unterstützt werden. 


Diese Funktion haben die dokumentarischen Lerzten 
Tage der Menschheit heute selbstverständlich nicht 
mehr. Was wir im Ohr haben, mag eine ähnliche 
Funktion haben wie das, was Kraus zitiert, aber es 
klingt anders. Die von Kraus durch das Zitat ange- 
prangerte (auf andere Art ihm selbst nicht fremde) 
Rhetorik des Pathos, die 1916 noch selbstverständ- 
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lich war und nach 1933 neuerlich blühte, ist uns 
heute fremd geworden. 

Hier hilft uns unsere Erfahrung mit dem Sprach- 
wandel beim Verstehen: Wir erleben jeden Tag, wie 
rasch sich Sprache verändert; daher sind wir, in Ver- 
bindung mit den bekannten Orten, den bekannten 
Namen, den — übrigens nur selten genannten — be- 
kannten Ereignissen geneigt, die für uns abenteuer- 
lich klingenden Passagen aus der Presse zu glauben. 
(Dass Kraus um der Glaubhaftigkeit willen in Arti- 
kel von Alice Schalek redigierend eingegriffen hat, 
bevor er sie in der Fackel und im Kriegsdrama zitiert, 
ist eine Anmerkung wert; manches, was in den 
Kriegsjahren in der Presse stand, klang offenbar 
schon damals so, als ob es satirische Übertreibung 
wäre.) 

Was für die Authentizität der vorgetragenen 
Zitate aus der Presse gilt, gilt auch für die Dia- 
logsprache. Die Fiakerstimme „Im Kriag kriag i’s 
Fuchzichfache!“ (V, 1) hat Kraus sicher gehört (viel- 
leicht mit einer anderen Zahlenangabe); ob er selbst 
einen Offizier im Restaurant hat schimpfen hören: 
„Machen S’ keine Spomponadeln. Möcht wissen, was 
das mit dem Krieg zu schaffen hat, daß 's Fleisch 
ausgeht! Das war früher auch nicht!“ (II, 17), ob ihm 
jemand davon erzählt hat, tut wenig zur Sache. Dass 
so viel wirklich gesprochene, authentisch klingende 
Sprache in den Text eingegangen ist, trägt jedenfalls 
zu seiner Lebendigkeit bei und macht ihn für uns 
nachvollziehbar, macht ihn auch in unseren Tagen 
glaubhaft. Heute spricht niemand mehr wie der alte 
Biach — „Sie glauben vielleicht es is kein Unter- 
schied, aber ich sag Ihnen es is ja ein Unterschied“ 
(V, 9) —, und schon gar nicht redet man wie die recht 
unhofrätlich sprechende, für uns kaum noch ver- 
ständliche Frau Hofrat Schwarz-Gelber: „Wenn du 
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dir einredst, aufandere Art wärst du geworn, was du 
bist! Auf was herauf? Auf dein Ponem herauf, was? 
Auf deinen Tam herauf, was?“ (II, 33). Trotzdem 
spüren wir, dass hier verklungene Soziolekte richtig 
gebraucht sind. Die gehörte und in Kraus’ Drama 
konservierte Sprache von damals lässt sich leicht 
übertragen auf ein genaues Hören der Sprache von 
heute. 

Zumindest in einem Fall (I, 7) ist durch einen 
Fund im Kraus-Nachlass (in der Handschriften- 
sammlung der Wien Bibliothek) belegbar, dass 
Kraus von einem Freund (Paul Engelmann) über- 
hörte und aufgeschriebene Gesprächsfetzen wörtlich 
in sein Stück einmontiert hat. Alles spricht aber 
dafür, dass sehr viel mehr Szenen auf nicht nachweis- 
baren mündlichen Quellen, auf Gehörtem beruhen: 
Zu wirklichkeitsnahe erwa klingen die „Grüß dich 
Nowotny, grüß dich Pokorny, grüß dich Powolny“- 
Dialoge in den jeweils ersten Szenen der Akte, als 
dass sie ganz erfunden sein könnten. 

Zu den Quellen, auf die sich Kraus gestützt hat, 
zählen die Ergebnisse der 1918/19 eingerichteten 
Kommission für die Erhebung militärischer Pflicht- 
verletzungen, die Strafverfahren gegen Kriegsver- 
brecher vorbereiten sollte — Informationen, die selbst- 
verständlich erst in die Letztfassung Eingang finden 
konnten. Quelle waren ferner mannigfache Kontakte 
Kraus’ mit gut informierten Zeitgenossen, auch mit 
Journalisten, mit nicht wenigen Offizieren und mit 
kriegsfeindlichen Politikern wie Friedrich Austerlitz 
und Heinrich Lammasch; der Satiriker war keines- 
wegs so isoliert, wie er es manchmal darstellt. Nicht 
zuletzt haben ihm zahlreiche Briefe von Freunden 
und Lesern vom Alltag des Kriegs berichtet. Manche 
davon sind mehr oder minder wörtlich in die Tragö- 
die eingegangen. 
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Wir wissen, dass das Manuskript des Dramas — 
das heute in der Österreichischen Nationalbiblio- 
thek liegt — parallel zu den Ereignissen entstanden 
ist, seit 1915. Die sehr rasche Veröffentlichung in 
Form von Sonderheften der Fackel 1918/19, also mit 
dem Aktualitätsanspruch einer Zeitschrift, beweist 
ebenso wie die Einarbeitung in der Republik aktuell 
gewordener Motive, z.B. jenes der „Verehrer der 
Reichspost“ (III, 24; V, 46), also des Presse-Organs 
der neuen Mehrheitspartei, in die 1922 veröffent- 
lichte Buchfassung, dass es Kraus nicht nur auf die 
Dokumentation des zu Ende gegangenen schreck- 
lichen Geschehens angekommen ist, sondern dass er 
aktuell wirken wollte: für die Bestrafung der Ver- 
antwortlichen (nicht nur der Fabini, sondern auch 
der Benedikt und anderer Journalisten), für eine 
reformbereite Republik, für eine Politik, die den 
Krieg als politische Möglichkeit entschieden aus- 
schloss. Dafür spricht auch die relativ hohe Auflage 
des Buchs und der (schließlich nicht verwirklichte) 
Plan einer „Volksausgabe“ in einem Berliner Verlag. 
Die Frage nach der Aktualität der Letzten Tage der 
Menschheit ist auch die Frage danach, ob das Drama 
über seine ästhetischen Qualitäten hinaus, aber eben 
durch sie noch heute auf unser Denken im Sinn die- 
ser Intentionen des Autors wirken kann. (Ich will 
die Aktualisierung nicht zu weit treiben, könnte mir 
aber vorstellen, dass das Den Haager Tribunal für 
Kriegsverbrecher, dass auch schon die Nürnberger 
Prozesse im Sinne von Kraus waren und sind.) 


Von der von Kraus angestrebten Aktualität der Lezz- 
ten Tage der Menschheit in den 20er Jahren und für 
die 20er Jahre soll hier selbstverständlich weniger 
die Rede sein als von ihrer Aktualisierbarkeit im 
Jahr 2011. Für diese spricht auf jeden Fall, dass die 
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monumentale Satire nach wie vor viele Leser findet — 
gewiss nicht nur wegen ihrer formalen Innovationen. 

Dass einiges an Aktualität verloren hat und wohl 
auch nicht mehr aktualisierbar ist, sei nicht geleug- 
net: Die seinerzeit besonders spektakulären und be- 
sonders heftige Proteste auslösenden Szenen mit 
Wilhelm II. (vor allem IV, 37) bleiben zwar wir- 
kungsvolle Theaterszenen — mit einem Kaiser, der 
sich um einen Journalisten sorgt: „Essen Sie Gang- 
hofer, essen Sie doch!“ (I, 23) —, doch seit das nega- 
tive Urteil über den letzten deutschen Kaiser Kon- 
sens ist, haben sie viel von ihrer Schärfe eingebüßt, 
zumal in Österreich nach dem Ende des ‚Schulter an 
Schulter‘. 

Ähnliches gilt für die Figur ‚der Schalek‘. Die 
Kriegsberichterstatterin Alice Schalek bleibt in ihrer 
Transformation zur literarischen Gestalt eine wirk- 
same Bühnenfigur, interessiert uns heute aber nicht 
mehr unter dem für Kraus maßgebenden Gesichts- 
punkt ihrer ‚Entweiblichung‘, sondern allein als den 
Krieg schön redende Journalistin; es ist also nur ein 
Aspekt dieser Figur aktualisierbar, vom-anderen, für 
Kraus vielleicht wichtigeren, mag nicht viel mehr 
geblieben sein als ein Element der komischen Wir- 
kung. Dass diese Rolle bei einer Aufführung in 
Amsterdam (1988) mit einer sehr germanisch-wal- 
kürenhaft aussehenden Schauspielerin besetzt wor- 
den ist, obwohl die historische Alice Schalek eine 
bürgerliche Wiener Jüdin gewesen ist, zeigt als ein 
Beispiel unter anderen, dass wir zunehmend weniger 
Details verstehen. 

Ein paar weitere Stellen mögen belegen, dass wir 
mit zahlreichen Einzelheiten nicht mehr viel anfan- 
gen können. Wer weiß schon, was ein ‚Feldkurat‘ 
gewesen ist? (Ich bin freilich alt genug, dass ich als 
Bub beim ‚Antlassritt’ im Tiroler Brixental einen 
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viel bewunderten mitreitenden heldenhaften Feld- 
kuraten aus dem Ersten Weltkrieg, wohl einen ge- 
wissen Matthias Ortner, gesehen habe — aber das ist 
mehr als ein halbes Jahrhundert her.) Auch wichti- 
gere Details entgehen uns: Dass ein General die 
Wortgruppe „dritte reitende Artilleriebrigade“ nicht 
auszusprechen vermag (II, 4), ist kein matter Kaba- 
rettscherz, wie schon vor Jahren ein an sich vor- 
züglicher Literaturkenner (Jahrgang 1916) meinte, 
sondern ein vernichtendes Urteil über den Geistes- 
zustand der österreichisch-ungarischen Generalität: 
„Dritte reitende Artilleriebrigade“ nicht ausspre- 
chen zu können begründete damals für Psychiater 
den Verdacht auf Paralyse. In Verbindung mit dem 
vom Oberkommandierenden der Armee, Seiner kai- 
. serlichen und königlichen Hoheit Erzherzog Fried- 
rich, — angesichts des Bilds fallender Soldaten in 
einem Film über Wirkungen der Artillerie — ge- 
lassen ausgesprochenen großen Wort „Bumsti!“ 
(II, 28), mit den beiden aristokratischen Diplomaten 
(I, 5; V, 4) und mit dem hilflosen Franz Joseph (IV, 
31) repräsentiert jener General die Unfähigkeit der 
österreichisch-ungarischen Führung, der politischen 
wie der militärischen. Wird die Anspielung auf die 
Psychiatrie in jener Szene nicht verstanden, ist die 
Schärfe von Kraus’ Urteil abgeschwächt, rückt das 
Komische an der Szene in den Vordergrund, wird sie 
wirklich zum Kabarettscherz, bei dem man sich 
allenfalls fragt, warum ausgerechnet von der „dritten 
reitenden Artilleriebrigade“ die Rede ist und nicht 
von einem geläufigeren Zungenbrecher oder einem 
seltenen Fremdwort. Die Zeitgenossen wussten da- 
gegen, dass die Szene ein fundamentum in re hat: 
Tatsächlich infizierten sich relativ viele Berufs- 
offiziere, wie z. B. auch der Vater von Schnitzlers 
Therese, mit der damals noch nicht behandelbaren 
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Syphilis und litten später an Paralyse; man kannte 
auch das ’Iestwort der Psychiater. 

Selbst die im Drama so wichtigen Zeitungen sind 
von uns nicht mehr klar erkennbar: Die klerikale 
Reichspost gehört ganz der Vergangenheit an, ebenso 
ist die liberale Nexe Freie Presse nicht nur in einer 
Sprache geschrieben, die wir nicht mehr kennen, 
sondern vertritt auch eine politische Position, die es 
im heutigen Österreich erst recht schlicht und ein- 
fach nicht mehr gibt. Schon gar nicht haben wir eine 
Ahnung davon, welcher Journalist welcher Zeitung 
zuzuordnen war. 

Wir kennen nicht einmal mehr die Volkshymne 
der Monarchie, sondern drohen, wenn wir die Musik 
hören, sie mit dem Deutschlandlied zu verwechseln. 


Dennoch: Die Wirkung des Stücks beruht darauf, 
dass es anders als andere Werke über den Ersten 
Weltkrieg so genau ist, dass wir die Richtigkeit der 
Details spüren, unabhängig davon, ob wir sie verste- 
hen oder nicht. Erzherzog Friedrichs „Bumsti“ wird 
auch in den Erinnerungen des Generals Edmund 
Glaise-Horstenau erwähnt, mit dem zugleich loya- 
len und doch auch schadenfreudigen Bedauern dar- 
über, dass dieses Wort des Armeeoberkomman- 
dierenden Kraus zu Ohren gekommen ist (übrigens, 
da die Szene schon in der Ausgabe von 1918/19 
steht, bereits während des Weltkriegs — ein Beweis 
für Kraus’ gute Informiertheit). Ich bin überzeugt 
davon, dass ein Werk, das von seiner Gegenwart 
gesättigt ist, eher überlebt als eines, das vom Autor 
so sehr mit Blick auf die Ewigkeit geschrieben wird, 
dass er glaubt sich um seine Zeit nicht kümmern zu 
brauchen. Wie das funktioniert, wissen wir nicht. 
Sicher ist nur, dass die „Bumsti“-Szene auch auf den 
abstoßend wirkt, der von Erzherzog Friedrich nichts 
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weiß; sie wirkt, weil sie wahr ist. Wahr wirken sehr 
viele Szenen der Tragödie, wahr wirkt insbesondere 
die Sprache der Figuren. Ein Grund für diese Wir- 
kung könnte sein, dass heute noch viele das eine oder 
andere historische Detail kennen und aus dessen 
Richtigkeit auf die Exaktheit des Ganzen schließen. 
Jedenfalls glaubt man Kraus auch heute noch, was 
er auf die Bühne des Marstheaters bringt. 


Zu den unverändert aktuellen Themen und Motiven 
der Letzten Tage der Menschheit gehört einmal das, was 
Kraus sozusagen als Historiker leistet. „Karl Kraus 
als Historiker“ heißt denn auch ein Kapitel in Anton 
Holzers bemerkenswertem Buch Das Lächeln der Hen- 
ker. Der unbekannte Krieg gegen die Zivilbevölkerung 
(2008), das ausgehend von der Fotogeschichte öster- 
reichisch-ungarische Kriegsverbrechen im Ersten 
Weltkrieg aufarbeitet. 

Die historischen Erkenntnisse, die wir dem Kriegs- 
drama wie der Fackel entnehmen können, sind umso 
aktueller geblieben oder vielleicht geworden, als uns 
immer klarer wird, dass Umgang mit Geschichte 
Umgang mit der eigenen Schuld ist. Es stünde besser 
um unsere geistige Hygiene, wenn ein Buch wie 
Ruth Klügers Weiter leben unmittelbar nach 1945 
geschrieben worden wäre (hätte geschrieben werden 
und hätte wirken können) und nicht erst 50 Jahre 
danach. Gewiss: Die Verbrechen der Nationalsozialis- 
ten waren viel größer, viel unfassbarer, viel verborge- 
ner als die Verbrechen des Ersten Weltkriegs, es gab 
viel mehr Täterinnen und Täter; wahrscheinlich des- 
halb konnte 1946 ‚nur‘ Die größere Hoffnung entstehen, 
wurde Viktor Frankls 1948 im Brenner erschienene 
Synchronisation in Birkenwald kaum wahrgenommen. 

Das scheint 1918 anders gewesen zu sein; die 
geistige und moralische Katastrophe des Kriegs 
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konnte schon unmittelbar nach dessen Ende gestal- 
tet und klar benannt werden. Freilich wurde trotz 
Kraus schon in der Ersten Republik wieder vieles 
beiseite geschoben, gab es Tendenzen zur Verklärung 
sowohl des Weltkriegs als auch des untergegangenen 
Staats der Habsburger. So ist vieles, was über den 
Krieg von 1914 bis 1918 schon bei Kraus steht, erst 
heute im allgemeinen Bewusstsein. 

Kraus als Historiker: Er tat 1919 und eigentlich 
schon seit 1915 das, was man den Historikern seit 
dem Zweiten Weltkrieg lange unterlassen zu haben 
vorwirft, er bemühte sich um die redliche Aufarbei- 
tung der eigenen Schuld. In Österreich-Ungarns letz- 
tem Krieg gab es viele Kriegsverbrechen — Kriegs- 
verbrechen im Wortsinn. In fast allen Kronländern 
wurde die Militärjustiz installiert, die die Bürger- 
rechte weitgehend außer Kraft setzte. An den Gren- 
zen des Staats herrschte tiefes Misstrauen insbeson- 
dere der Armee gegen anderssprachige Bürger des 
eigenen Lands, gegen Serben, Ukrainer (‚Ruthenen‘), 
Italiener, die man der potentiellen Kollaboration mit 
dem gleichsprachigen Feind, etwa der Spionage, ver- 
dächtigte; die als Panslawisten geltenden Tschechen 
waren ebenfalls oft Opfer solchen Misstrauens. Im- 
merhin kam es nicht zu einer Massenvernichtung von 
Angehörigen dieser Nationen, aber zu Deportationen 
der Zivilbevölkerung und häufig zu überstrengen Ur- 
teilen, oft zur leichtfertigen Verhängung der Todes- 
strafe. So kommentiert der Militärrichter (‚Auditor‘) 
Zagorski, ein Pole, seine an einem Tag gefällten elf 
Todesurteile gegen galizische Ükrainer (IV, 30): 


DRITTER: No glaubst am End — daß die elf, was 
wir heut verurteilt ham, auch unschuldig sind? 
Also wenn mas genau nimmt, bewiesen ist 
eigentlich nur — 


20 


ZAGORSKI: — daß sie Ruthenen sind. No das wird 
doch genügen! [...} 


Diese Einstellung von Kraus zur Bewältigung der 
damals jüngsten eigenen Vergangenheit ist höchst 
aktuell. Sie findet Ausdruck auch in den kein Ende 
nehmenden Schreckensvisionen der letzten Szene, 
der so genannten ‚Liebesmahl‘-Szene (V, 55), in der 
über Kriegsverbrechen hinaus die sinnlose Grausam- 
keit und das Leiden der Menschen im Krieg gezeigt 
werden. 

In IV, 29 spricht der Nörgler — das Sprachrohr von 
Kraus — von „11.400, nach einer andern Version 
36.000 Galgen“, die von der österreichisch-ungari- 
schen Armee errichtet worden seien. So etwas hat 
Kraus nicht leichtfertig gesagt, auch wenn wir seine 
Quelle leider nicht kennen. Dieses Thema der Letzten 
Tage der Menschheit ist, selbst bei den akademischen 
Historikern, verdrängt oder auf die schändliche Hin- 
richtung Cesare Battistis (1916) reduziert worden; 
von den schon auf den Zweiten Weltkrieg vorauswei- 
senden Verbrechen der k. u. k. Armee insgesamt wird 
kaum gesprochen. Sie gehören aber zu unserer Ge- 
schichte (und mögen manchmal zu Schwierigkeiten 
unserer Außenpolitik mit den Nachbarvölkern bei- 
tragen). Wer einmal das Castello del Buonconsiglio 
in Trient besucht hat, weiß, dass der Prozess gegen 
Battisti in Icalien lebendiger Bestandteil der Ge- 
schichte ist; bei uns ist er verdrängt und am ehesten 
eben durch das den Letzten Tagen der Menschheit bei- 
gefügte Foto bekannt, wenigstens deren Lesern. 


Kraus als Historiker ist auch in einem anderen Sinn 
aktuell und heilsam: Die Letzten Tzge der Menschheit 
sind wichtig für ein kritisches Selbstverständnis des 
heutigen Österreich. Die Zweite Republik versteht 
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sich aufgrund eines komplizierten Traditions-Erfin- 
dungs-Prozesses bis zu einem gewissen Grad als 
„Museum der k. u. k. Monarchie“ (Robert Menasse). 
Aus dem Bundesmobiliendepot ist so vor einigen 
Jahren wieder ein „Kaiserliches Hofmobiliendepot“ 
geworden, aus der Innsbrucker Hofburg, wenn auch 
glücklicherweise nur für kurze Zeit, eine „Kaiser- 
liche Hofburg“, Jahrzehnte nach dem Sisi-Wahn. 
Eben jene Sisi-Filme der 50er Jahre standen in einem 
Umfeld von Kaisermanöver-, Kaiserwalzer- und sons- 
tigen Kaiser-Filmen; selbst einem nicht eben monar- 
chistischer Gesinnung verdächtigen Politiker wie 
Ernst Fischer wurde nachgesagt ein geheimer Ver- 
ehrer Maria Thheresias zu sein. Die Orientierung an 
dieser Tradition war nach 1945 für die Gewinnung 
eines neuen Selbstverständnisses Österreichs als 
Nation gewiss wichtig, haben doch die radikale Ab- 
kehr von der habsburgischen Geschichte und der 
Gedanke eines völligen Neuanfangs zumal in den 
Anfängen der Ersten Republik dieser nicht gut 
getan, das Bewusstsein des Staates von sich selbst 
geschwächt. 

Aber gerade wegen dieser Aufwertung der habs- 
burgischen Tradition Österreichs nach 1945 ist ein 
kritischer Blick auf sie und insbesondere auf ihr 
Ende höchst aktuell für das Selbstverständnis des 
heutigen Österreich, in dem die Nostalgie und die 
Vision eines Zentraleuropa mit Wien als kultureller 
Metropole manchmal — nicht nur am Beginn des 
Zerfalls von Jugoslawien — sogar die Außenpolitik 
mitbestimmt und auf jeden Fall das Denken führen- 
der Intellektueller geprägt hat. Über die Kritik an 
der Kriegsführung hinaus sind die Letzten Tage der 
Menschheit ein wirksames Gegenmittel gegen jed- 
wede Idealisierung der Habsburgermonarchie; ein- 
dringlich führt etwa die Liebesmahlszene am Schluss 
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(V, 55) nicht ein ideales Neben- und Mit-, sondern 
das reale Gegeneinander der Nationen im Reich 
Franz Josephs vor Augen, die Reibereien im Zu- 
sammenleben von Nationen, deren Loyalität gegen- 
über dem Staat beschränkt und seit der Mitte des 
19. Jahrhunderts nicht wieder zu gewinnen war (vgl. 
den lächerlich bürokratischen Versuch des mähri- 
schen Landeshauptmanns, in patriotischem Sinn auf 
die tschechische Bevölkerung des Kronlands einzu- 
wirken, in V, 22). Die zuvor zitierte Zagorski-Szene 
(IV, 30) hat, neben dem Angriff auf die Blutjustiz 
des Militärs, auch diesen Hintergrund: Der Auditor 
gehört der polnischen Oberschicht in Galizien an 
und fällt seine Terrorurteile über Angehörige der 
‚ruthenischen‘ Mehrheit in diesem Kronland, der 
von den Polen viele politische Rechte vorenthalten 
wurden. Andere Szenen ließen sich anfügen. Die Dia- 
lektik von Zentrum und Peripherie, an die Joseph 
Roth im Rückblick geglaubt hat, findet man bei 
Kraus nicht; ich meine: zu Recht nicht. 

Dass Kraus eine Idealisierung des vorletzten Kai- 
sers aus dem Haus der „Habs- und Kalksburger“ (V, 
42) ausschließt, ist ebenfalls aktuell, ist zumindest 
bis vor Kurzem aktuell gewesen; denn das Bild von 
Franz Joseph als gütigem Landesvater aller Nationen 
ist noch nicht so lange aus dem öffentlichen Bewusst- 
sein geschwunden, wenn es denn schon geschwunden 
ist. Erst recht bieten die Letzten Tage der Menschheit 
keine Argumente für einen der jüngsten Österreich 
betreffenden Seligsprechungs-Prozesse, so neben- 
sächlich die „schmächtigere, in dickes Pelzwerk ge- 
hüllte“ Gestalt „mit großen Ohrenwärmern“ ist, als 
die Kaiser Karl hier in Erscheinung tritt (V, 37). 
(Indirekt präsent ist Karl auch im Gerüchte-Ge- 
spräch des Abonnenten und des Patrioten — V, 17 —, 
in dem es um die Affäre der Sixtus-Briefe geht.) 
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Ob Österreich-Ungarn so lächerlich und unmög- 
lich war, wie Kraus es in seinem Drama hinstellt, 
lasse ich offen; der Idealstaat, als der es in den Reden 
mancher Politiker erscheint und als der es in Zusam- 
menhang mit dem Tod des menschlich und intellek- 
tuell untadeligen Dr. Otto Habsburg wieder geprie- 
sen worden ist, war es sicher nicht. Gegen eine solche 
Idealisierung und Verfälschung der Vergangenheit 
hilft die Lektüre der Letzten Tage der Menschheit. 

Schließlich bleiben diese aktuell, weil die neuere 
Geschichtsschreibung immer mehr dazu neigt, den 
Ersten Weltkrieg als die Wurzel aller weiteren Übel 
der europäischen Entwicklung zu verstehen. Die 
Hemmungslosigkeit der Gewaltausübung, die das 
weitere 20. Jahrhundert prägt, hat ihren Ursprung 
in der Katastrophe von 1914 — weshalb jede kriti- 
sche Auseinandersetzung mit diesem historischen 
Ereignis höchste Aktualität für wen immer hat, der 
die Gegenwart verstehen will. Die Kaiserjägertod, 
Beinsteller, Sekyra, Hiller, Zagorski, Prasch und wie 
sie alle heißen führen uns vor, wie die Schranken der 
Zivilisation fallen, wie „die Parole ‚Jetzt ist Krieg‘ 
jede Ehrlosigkeit ermöglicht und gedeckt hat“ (Vor- 
wort). 15 Jahre nach dem Ende des Weltkriegs waren 
diese Menschen an der Regierung ... Vieles von 
dem, was wir über die Kriege im zerfallenden Jugo- 
slawien gehört haben, erinnert an die „Erscheinun- 
gen“ in der letzten Szene von Kraus’ Tragödie; dass 
diese „Erscheinungen“ vielfach eben die österrei- 
chisch-ungarische Kriegführung am Balkan herauf- 
beschwören, macht die Parallele noch unheimlicher. 


Ein ganz anderer Aspekt von Kraus’ Kriegsdrama ist 
die vom Autor gewählte Perspektive auf den Krieg. 
Nur wenige Szenen spielen an der Front, das Leid 
der Soldaten ist nur indirekt präsent — etwa durch 
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die im Hinterland bettelnden Invaliden, wie durch 
den erblindeten Soldaten, dessen kleine Tochter für 
ihn Zigarettenreste vom Gehsteig aufsammelt (V, 
40), oder durch „zwei Beinstümpfe in einer abgeris- 
senen Uniform“ (V, 1). Wo das Sterben der Soldaten 
dargestellt wird, greift Kraus nicht zum Dokument, 
sondern zu Mitteln der anklagenden Überhöhung, 
zumal im Epilog, „Die letzte Nacht“, für den er 
Verssprache wählt. Der Fluch eines „Sterbenden Sol- 
daten“ gleich zu Beginn des Epilogs und manche 
Visionen in der Liebesmahlszene (V, 55), zum Teil 
ebenfalls Gedichte wie „Die Raben“ — von Kraus’ 
Lesung des Gedichts hat sich eine eindrucksvolle 
Tonaufnahme erhalten -, stellen wie das die Tragö- 
die abschließende Bild vom Christus am Schlacht- 
feld, dem man das Kreuz weggeschossen hat, nicht 
dar, was die Menschen an der Front mitgemacht 
haben, sondern klagen ganz direkt an. 

Kraus hütet sich etwas darzustellen, was er, der aus 
gesundheitlichen Gründen nicht einrücken musste, 
nicht erfahren hat, so viel er darüber, etwa aus Briefen 
und Erzählungen eingerückter Freunde, auch weiß. 
Die Perspektive bleibt die Erfahrung des Hinter- 
lands, vor allem in Wien. Was Kraus da beobachtet 
und als Dokument in sein Drama integriert, ist ge- 
wiss weniger spektakulär als Szenen im Schützen- 
graben — aber er vermag damit den Krieg als geistige 
Katastrophe darzustellen. 

‚Krieg‘ ist in den Letzten Tagen der Menschheit nicht 
eine Serie von Schlachten — konkrete militärische 
Ereignisse, Siege wie Niederlagen, kommen nicht 
nur kaum vor, am ehesten in den Ausrufen der Zei- 
tungskolporteure, sondern die Figuren reden auch 
wenig von ihnen —, ‚Krieg‘ ist nicht in erster Linie 
der gleichwohl stets präsente Tod im Schützengra- 
ben, sondern ‚Krieg‘ ist hier ein ‚Diskurs‘. Das hat 
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Kraus besser begriffen als Remarque und andere 
Verfasser von Frontromanen. Seine Wiener Perspek- 
tive hat ihm diese Akzentsetzung erleichtert. 

Zu dieser Erfahrung gehören der Hunger und das 
Fehlen anderer Lebensnotwendigkeiten, gehören die 
Ersatzstoffe (zu diesen besonders die im Deutschen 
Reich spielende Wahnschaffe-Szene, III, 40), gehört 
das ‚Durchhalten‘. Kraus stellt es in der „Wohnung 
der Famile Durchhalter“ (IV, 18) dar, deren Ange- 
hörige statt Schuhen klappernde Holzsandalen und 
statt normaler Kleidung Papieranzüge tragen. Auf 
die Bitte der Kinder: „Vater, Brot!“ kann der Vater 
nur mit der Schlagzeile der Zeitung antworten: 
„Kinder, Rußland verhungert!“ Der Satiriker ver- 
bindet so das konkrete Bild des Elends mit der Kri- 
tik an den „Phrasen“ der Presse: Diese wollen das 
Leid der Menschen scheinbar erträglicher machen, 
indem sie die Österreicher dazu bringen, sich nicht 
der eigenen Wirklichkeit zu stellen, sondern sich 
zu belügen. 

Zum Hunger gehören auch jene, die vom Nah- 
rungsmittelmangel profitieren, der Viktualienhänd- 
ler Vinzenz Chramosta, gegen dessen Preistreiberei 
die Polizei machtlos ist (III, 6) — man beachte auch 
die Kunst der (in diesem Fall das oft tschechisch 
geprägte kleinbürgerliche Wiener Milieu) cha- 
rakterisierenden Namengebung -—, ebenso wie der 
Schieber Maderer v. Mullatschak (V, 47), der seine 
Position als Offizier missbraucht, um durch Lebens- 
mittellieferungen viel Geld zu verdienen. (Hier 
haben wir es mit einem sprechenden Namen zu 
tun, durch den Anklang an ‚Made‘ und die Anspie- 
lung auf ein Trinkritual der Offiziere, wobei Kraus, 
auch hier, die Erfindung sprechender Namen in der 
Regel weniger gut gelingt als die Wahl charakteri- 
sierender.) 
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Gewiss kommen auch andere Kriegsgewinner 
vor — etwa einige karikierte Neureiche in den ver- 
schiedenen Nachtlokal-Szenen, der alte Schieber, der 
jammert „ich hab Schkoda“, also Aktien eines Rüs- 
tungsbetriebs, und um den Wert seiner Investition 
fürchten muss, sobald vom Frieden geredet wird 
(V, 25), oder die Fettkugeln mit den mythischen 
(alttestamentarischen) Namen Gog und Magog, 
deren eine erklärt: „Wer in diesem Kriege nicht 
reich wird, verdient nicht, ihn zu erleben.“ (V, 50) 
Doch bleiben der schäbige Lebensmittelhändler und 
der geldgierige Offizier mit ihren Alltagsschiebe- 
reien fast stärker in Erinnerung; Kraus hat sie auch 
besser gekannt als die großen Kriegslieferanten und 
Spekulanten. 

Im Hintergrund (vgl. V, 42) steht als Kriegs- 
gewinner immer wieder eine kaiserliche und könig- 
liche Hoheit, der als solcher allgemein bekannte 
Dörrgemüse-Erzherzog Leopold Salvator, der — was 
so nicht in den Letzten Tagen der Menschheit steht, was 
aber bis auf den genauen Wert der Lieferungen alle 
wussten — ein Monopol auf die Beschaffung dieses 
wichtigsten Teils der Mannschaftsverpflegung hatte 
und während des Kriegs an die Armee Dörrgemüse 
um 84,6 Millionen Kronen verkaufte. Er brauchte 
gar nicht genannt werden; wenn sein Name fällt — 
etwa im Munde eines Kommerzialrats (III, 7) —, weiß 
man, dass es um viel Geld geht. Besagter Kommer- 
zialrat „hofft“ übrigens, seinen Jüngsten dem Mili- 
tärdienst zu entziehen, „zittert“ aber, „daß mir das 
gelingt mit dem Leopold Salvator“, die Spannung 
zwischen Hoffen (wo es sich um einen Menschen 
handelt) und Zittern (wo es ums Geld geht) ist 
so bezeichnend für die Wertungen der Zeit wie 
das Versprechen: „meine Frau kriegt einen Bereit- 
schwanz“, wenn das Geschäft gelingt, neuerlich das 
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ungebrochene Luxusleben dieser Schicht charakteri- 
siert. (Die vielen sexuellen Doppeldeutigkeiten in 
den Letzten Tage der Menschheit, darunter eben diese 
Replik, seien hier wenigstens erwähnt; auf diese 
Motive ist bisher noch niemand in Zusammenhang 
eingegangen.) 

Aus dem Alltagsleben der Menschen im Hinter- 
land führen die Letzten Tage der Menschheit ferner 
prostituierte Minderjährige (IV, 34) vor, Kranke, 
Verletzte, Bettler — komprimiert in V, 40 („Eine 
Seitengasse“): Ein Leutnant herrscht einen betteln- 
den blinden Soldaten, der nicht salutiert hat, an: 
„Können Sie nicht sehn?“ Als der Invalide mit 
„Nein.“ antwortet, reagiert der Offizier verlegen: 
„Was? — Ah so— “. Die durch die zwei Bedeutungen 
von ‚sehen‘ zugespitzte Pointe wird gesteigert durch 
die abschließende Bühnenanweisung: „Der Leier- 
kasten spielt den Hoch Habsburg-Marsch.“ (Den erken- 
nen wir auch nicht mehr ...) 

Zum Bild des Hinterlands gehören ferner die 
Angst um die Angehörigen an der Front und die 
zerstörerische Wirkung der langen Abwesenheit der 
Männer: Diese zeigt der Brief einer von einem ande- 
ren schwanger gewordenen Frau an ihren eingerück- 
ten Mann (V, 34 und 35), jene wird in III, 43 
(„Kriegsministerium“) vorgeführt, wo ein Haupt- 
mann einem in tiefer Trauer nach dem Schicksal 
seines Sohnes fragenden Zivilisten kaltherzig ant- 
wortet: „Sie ham jetzt sechs Wochen von Ihrem Sohn 
nix ghört, nehmen Sie also getrost an, daß er tot is.“ 
Auf die Doppeldeutigkeit des „getrost“ werde ich 
noch einmal zurückkommen. 


Daneben geht für viele, die nicht an die Front müs- 


sen, das Leben so weiter, wie sie es vor dem Krieg 
geführt haben, ja manchen geht es im Krieg sehr viel 
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besser: Operettenbesuche, das Cafe, Pferderennen, 
der Heurige („Beim Wolf in Gersthof“, II, 25) be- 
stimmen weiterhin ihren Alltag. Nicht zufällig hat 
Kraus einige Szenen in Berliner und Wiener Nacht- 
lokalen angesiedelt, mit dem entsprechenden Pub- 
likum von Neureichen. 
Bezeichnend für das Hinterland sind die immer 
gleichen Gespräche an der Sirk-Ecke, dem Treff- 
punkt von ganz Wien, in den jeweils ersten Szenen 
des Vorspiels und der fünf Akte, auch wenn sich die 
Stimmung im Lauf der fünf Akte ändert; doch noch 
V, 1 endet bei aller Düsternis angesichts des nahen- 
den Endes des Kriegs mit Hochrufen auf einen 
Opernsänger. (Dieser Jubel wird in der Bühnen- 
anweisung mit „ein brausender Ruf, donnerhall- 
artig“ beschrieben, also mit einer Anspielung auf das 
nationale Kampflied „Die Wacht am Rhein“: ein 
Beispiel für Kraus’ Raffınement auch im Detail.) In 
den Gesprächen ist der Krieg zwar allgegenwärtig, 
doch nicht als militärisches Geschehen, nicht als 
Gegenstand der Sorge, sondern als ferner Hinter- 
grund, der den Alltag nicht weiter beeinflusst. 
Dass Erzherzog Max (ein Bruder des letzten Kai- 
sers) „während der siebenten Isonzoschlacht eine 
Würstelsoiree im Polo-Klub veranstaltet hat, von der 
Gäste und Musikanten in Hofautomobilen transpor- 
tiert wurden“ (V, 42), zeugt speziell von der Verant- 
wortungslosigkeit der Führungsschichten und noch 
mehr von ihrer grenzenlosen Gleichgültigkeit gegen- 
über den Leidenden, der Führungsschichten, die zwar 
den anderen den Krieg und seine Folgen zumuten, 
aber für sich selbst das Weiterleben unter den Bedin- 
gungen des Friedens ganz selbstverständlich in An- 
spruch nehmen. Ich bin fast sicher, dass es diese 
„Würstelsoiree“ gegeben hat und dass sie nicht 
nur ein Wortspiel ist; ein solches mag allenfalls die 
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Bezeichnung der Veranstaltung im Dialog sein. 
Kraus, dem viel zugetragen worden ist, hat von dem 
Ereignis (um nicht zu sagen: Event) vielleicht aus 
Wiener Tratsch erfahren. 

Der deutsche Kronprinz, der vorbeimarschieren- 
den, „mit todesgefaßten Mienen“ in die Soemme- 
Schlacht (1916) ziehenden Soldaten mit seinem 
Tennisschläger zuwinkt (III, 42), wäre ein anderes, 
mit Sicherheit nicht erfundenes Beispiel für Gleich- 
gültigkeit gegenüber Menschen, die in den Tod 
geschickt werden. 

Erfunden dagegen ist die Szene „im Hause des 
Hofrats Schwarz-Gelber“ (II, 33) — dennoch ist sie 
dokumentarisch, nicht nur durch die sehr glaubhafte 
Sprache. Viele Menschen benützten den Krieg, um 
durch Wohltätigkeit oder andere Aktivitäten an 
ihrem sozialen Aufstieg zu arbeiten, zumindest einen 
Orden zu bekommen. Diese scheinbar wohltätigen, 
in Wahrheit herzlosen Streber tauchen leitmotivisch 
in vielen Szenen auf (ein Beispiel unter vielen: II, 1). 
Ich fürchte, dass es die heute auf den so genannten 
Charity-Events nach wie vor gibt, wenn auch, glück- 
licherweise, nicht unter dem Deckmantel der ‚Kriegs- 
fürsorge‘. 

Ähnlich sind die Szenen mit den österreichisch- 
ungarischen Diplomaten (I, 5 und V, 4) zu werten. 
Während die parodistischen Vornamen („Graf Leo- 
pold Franz Rudolf Ernest Vinzenz Innocenz Maria“ 
und „Baron Eduard Alois Josef Ottokar Ignazius 
Eusebius Maria“) und die ebenso parodistische Imi- 
tation des aristokratischen Schönbrunner Deutsch 
ein weiteres Mal Kraus’ Skepsis gegenüber den in- 
tellektuellen Fähigkeiten der Führungsschichten 
Österreich-Ungarns zum Ausdruck bringen, spie- 
gelt zumal die zweite Szene ganz die Hinterlands- 
mentalität: Der eine der beiden Diplomaten setzt 
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seine ganze Hoffnungen auf die Schweiz — aber nur 
weil er vom diplomatischen Kurier aus Bern eine 
Colgate erwartet. Über dem eingeforderten persön- 
lichen Luxus vergisst man in der guten Gesellschaft, 
was die Menschen im Hinterland und an der Front 
leiden lässt. 

Ein nur „Kriegsgewinnsteuer“ und „Friedens- 
risiko“ fürchtender Kommerzialrat drückt die Ab- 
stumpfung und Herzlosigkeit des Hinterlands in 
den Sätzen aus: „[...] Wissen Sie — wenn einer zu- 
rückkommt und er fängt an zu erzählen — es is doch 
immer dasselbe — gut, sie ham ausgestanden, aber 
das weiß man doch schon! Ich kann gar nicht mehr 
zuhörn, es is doch schon fad.“ Sein Geschäfts- und 
Gesprächspartner bestätigt: „Man hat scho genug 
von die Graiel.“ (V, 30) Es besteht bei diesen Men- 
schen nicht die mindeste Bereitschaft sich vorzu- 
stellen, was die Soldaten mitmachen; man möchte 
beim Geschäftemachen Ruhe haben und durch die 
Wirklichkeit des Kriegs nicht gestört werden. (Ich 
fürchte, dass wir, ohne Geschäfte mit dem Krieg zu 
machen, durch Berichte aus Afghanistan oder dem 
Irak ganz ähnlich irritiert werden wie die Kommer- 
zialräte von 1918.) 

Der kritische Blick auf die allgemeine Korrup- 
tion, der die angespannte Lage im Krieg ungeahnte 
Möglichkeiten eröffnet, ist ein weiteres durchgehen- 
des Thema der Tragödie. Zur Demoralisierung durch 
den Krieg gehören nicht nur die großen Schieber 
und Kriegsgewinner, sondern vor allem jene, die 
„sich’s richten“, wie eine leitmotivisch wiederkeh- 
rende Wendung heißt. Die Szene III, 25 („Vor dem 
Kriegsministerium“) lautet etwa zur Gänze: 


EIN JUNGER MANN: Servus! Wo gehst hin? 
ZWEITER: Hinauf. 
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ERSTER: Wozu? 

ZWEITER: Mirs richten. Und du? 
ERSTER: Ich auch. 

ZWEITER: Gehn mr halt mitanander. (Ab) 


Ganz analog dazu ist die Szene III, 27, ebenfalls 
„Vor dem Kriegsministerium“: 


EIN JUNGER MANN: Servus! Wo gehst hin? 
ZWEITER: Hinauf. 

ERSTER: Wozu? 

ZWEITER: Einfuhr. Und du? 

ERSTER: Ausfuhr. 

ZWEITER: Gehn mr halt mitanander. (Ab) 


Sich richten konnte man eben vielerlei, die Ent- 
hebung vom Militärdienst, zumindest die Ableis- 
tung des Militärdiensts fern von der Front (z.B. I, 
11), ebenso wie geschäftliche Erleichterungen; der 
schon erwähnte Kommerzialrat in Szene III, 7 wird 
auch gewusst haben, was ihm die Audienz bei Erz- 
herzog Leopold Salvator bringen sollte. 

Die Selbstverständlichkeit der allgemeinen De- 
moralisierung durch solche (heute nicht unbekannte) 
Bräuche kommt in einem Gespräch zwischen zwei 
Damen der Gesellschaft auf dem Schottenring, also 
im Börsenviertel, zum Ausdruck (II, 18): 


| 

FRAU BACHSTELZ: [...] Mein Mann is kaiserlicher 
Rat! Wie Ihr Mann enthoben worn is, weiß man! 
FRAU ROSENBERG: Ja Protektion hat er gehabt, 
no — und? Sie zerspringen, weil er Verbindungen 


hat. [...] 
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Heute würde man vielleicht nicht mehr sagen, 
dass „er Verbindungen hat“, sondern — fern von den 
Bedingungen des Kriegs — dass er einen Lobbyisten 
kennt. An der Aktualität der Satire ändert das wenig. 

Zum Bild des Hinterlands gehört für Kraus neben 
dieser durch den Krieg geförderten endemischen 
Korruption die Militarisierung der Schule, die er 
zum Teil mit kabarettistischen Verfahrensweisen 
(1, 9; V, 23) nicht dokumentarisch gestaltet, die aber 
in einem Gespräch zwischen Nörgler und Optimist 
(IV, 36) auch aufgrund von Fakten zum Thema wird, 
nämlich durch das Zitat von Schulaufsatzthemen 
wie „‚Kriegsmittel neuester Zeit‘“ oder „Gedanken 
nach der achten Isonzoschlacht‘“. Zu dieser militä- 
rischen Zurichtung der Jugend passen die damals in 
großer Zahl entworfenen am Krieg orientierten Ge- 
sellschaftsspiele (u.a. der „Russentod“, IV, 22). 

Die Militarisierung von Universität und Wissen- 
schaft (z.B. III, 10) wie der Medizin (über die Mili- 
tärärzte hinaus; u.a. IV, 7) kommt in den Lerzten 
Tagen der Menschheit ebenso auf die Bühne wie die 
Militarisierung der Literatur: Der zum Kriegslyriker 
gewordene Richard Dehmel tritt ebenso auf (III, 35; 
vgl. auch II, 10) wie der in seiner „stillen Poeten- 
klause im steirischen Wald“ blutrünstige Gedichte 
schreibende Chorherr Ottokar Kernstock (III, 32); 
Dehmels martialische Verse werden dabei unmittel- 
bar einem kriegsfeindlichen Gedicht von Kraus kon- 
trastiert (III, 35: „Berliner Vortragssaal“ und III, 36: 
„Wiener Vortragssaal“), wobei auch die Kontrastie- 
rung der Reaktionen des Publikums unsere Auf- 
merksamkeit verdient. Im Kriegsarchiv erfüllen in 
diesem Sinn gehorsamst Hans Müller und Felix Dör- 
mann die literarischen Aufträge eines Hauptmanns 
— etwa einen, allerdings Franz Werfel anvertrauten, 
„Aufruf für Görz“ (III, 9). Ein Höhepunkt der Satire 
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auf die Militarisierung der Literatur ist schon im 
I. Akt (I, 19) die Reaktion des im Kriegsfürsorgeamt 
wirkenden Hugo v. Hofmannsthal auf einen Offenen 
Brief Hermann Bahrs an den angeblich im Feld ste- 
henden Lyriker. Auch das Zitat einer Umdichtung 
klassischer Verse wie „Über allen Gipfeln ist Ruh“ 
auf ein Kriegs-Motiv ist nicht nur Satire auf ein sich 
martialisch gebärdendes Bildungsbürgertum (II, 13; 
vgl. dazu den Optimisten in IV, 29), sondern sehr 
wohl ein nur auf den ersten Blick harmlos scheinen- 
der weiterer Beleg für die totale Militarisierung von 
Literatur, Kultur und Tradition. 

Durch diese Darstellung der Indienststellung 
aller Lebensbereiche für den Krieg — der naive Op- 
timist spricht in entlarvender (vielleicht zitierter?) 
Formulierung von der „Einstellung der literarischen 
Produktion auf die Bedürfnisse des Vaterlands“ 
(II, 10) — entsteht das Bild eines ‚totalen‘ Kriegs. 
Dieser Kriegs-Diskurs beherrscht das Hinterland 
vielleicht noch mehr als die an der Front Eingesetz- 
ten. Diese Militarisierung des gesamten Lebens und 
Denkens als die schlimmste Folge des Kriegs führen 
die Letzten Tage der Menschheit eindringlicher vor 
Augen als irgendein anderer mir bekannter litera- 
rischer Text. 


Die mit der geschäftlichen Seite des Ersten Welt- 
kriegs in Zusammenhang stehenden maßlosen For- 
derungen der (im Wesentlichen deutschen) Partei- 
gänger des Sieg- und Gegner jedes Verständigungs- 
friedens legt Kraus unter anderen dem mythischen 
Magog in den Mund (V, 50; vgl. auch V, 7). Derzeit 
scheinen solche Forderungen — in Europa! — nicht 
aktuell zu sein. Aktuell sind sie allerdings für die 
Debatten der Historiker, denn an diesen Stellen neh- 
men die Letzten Tage der Menschheit die seinerzeit sehr 
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umstrittenen Thesen von Fritz Fischers Griff nach der 
Weltmacht (1961) über die deutschen Kriegsziele vor- 
weg bzw. bestätigen, dass bereits Zeitgenossen diesen 
Aspekt des Ersten Weltkriegs wahrgenommen haben. 

Auch in diesem Sinn kann man also Kraus als 
Historiker verstehen. 


Einen ganz aktuell gebliebenen Aspekt des neuen 
Kriegs hebt der fortschrittskritische Kraus sehr zu- 
gespitzt hervor, wohl als einer der Ersten: das sich 
schon seit dem Krimkrieg abzeichnende Ende der 
alten ‚heldenhaften‘ Auseinandersetzung und den 
völligen Wandel militärischer Konflikte durch die 
Technik. Zwischen den Formen der Kriegführung 
und dem Vokabular, das zu ihrer Beschreibung zur 
Verfügung steht, klafft eine riesige Lücke — auch 
noch heute. 

Als der Optimist den Grafen Berchtold, den 
Außenminister von 1914, mit den Worten einer 
Zeitung dafür lobt, dass er sich zum Frontdienst 
gemeldet hat, „um mit dem Säbel in der Hand jenem 
Erbfeind [...} Aug in Aug’ gegenüberzutreten“, ant- 
wortet der Nörgler, ätzend, er denke „über die Mög- 
lichkeit der Verwendung von Säbeln in diesem Krieg 
sehr pessimistisch.“ (III, 41) 

Oft wählt Kraus für dieses Thema poetische For- 
men. Geradezu prophetisch sprechen die Letzten Tage 
der Menschheit — durch den Mund des ein Gedicht 
von Kraus vortragenden Nöfrglers (III, 36) — vom 
„Aug in Aug der Technik mit dem Tod“ und vom 
„stolzen Apparat“, der den Sieg davonträgt. 


Les, 

Sonst sitzt euch einst ein Krüppel im Büro, 
drückt auf den Taster, hebt das Agio, 

denn grad flog London in die Luft, wie geht das zu! 
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Das Gedicht schließt mit den Zeilen 


Der Fortschritt geht auf Zinsfuß und Prothese, 
das Uhrwerk in der Hand, die Glorie im Herzen. 


U-Boote, modernste Kanonen (eigentlich schon 
Raketen), Giftgas töten durch einen relativ fern von 
der Front gedrückten Knopf einen Feind, den man 
längst nicht mehr sieht. Doch spricht man weiterhin 
von ‚Glorie‘, ‚Heldentum‘ und ‚Tapferkeit‘, bemän- 
telt also die Realität des modernen Kriegs mit der 
Sprache des alten. 

Eine solche überhöhende Passage sind auch die 
Verse des Dr. Ing. Siegfried Abendroth — aus Berlin! 
— im Epilog: 


Als Ritter vom Geist greifen wir noch zum Schwert, 
wenn sich längst schon der Flammenwerfer bewährt. 
ha] 

Den Wortschmuck beziehen wir gern für die Tat 
aus der Zeit, wo es die noch gegeben nicht hat, 
und sind selbst heut in Turnieren befangen, 

wo wir längst schon die chlorreichsten Siege errangen. 
Mit allen Schikanen der chemischen Kraft 

kämpft der Deutsche im Geiste der Ritterschaft. 


L: 4 


Das diesen Kontrast auf knappstem Raum ver- 
dichtende Wortspiel aus ‚glorreich‘ und ‚Chlor‘ — 
Bestandteil vieler im Ersten Weltkrieg eingesetzten 
(und seither immerhin verbotenen) Giftgase — ver- 
wendet auch schon der Nöfrgler in einem seiner Dia- 
loge mit dem Optimisten (III, 14) — keine beliebige 
Wiederholung. 

Dem Thema der Spannung zwischen neuer Tech- 
nik und altem Wort entspricht der Ausruf eines 
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Verwundeten, ebenfalls in der „Letzten Nacht“, über 
Kaiser Wilhelm I. 


Der.alten Welt warst du doch kein Erhalter, 
gabst du ihr Plunder aus dem Mittelalter. 


Aktueller kann eine Deutung militärischer Aus- 
einandersetzungen wohl nicht sein, sind Kriege 
doch nur möglich, weil man sich über ihre Natur 
durch das antiquierte und überholte Vokabular für 
ihre Beschreibung täuschen lässt (oder auch selbst 
täuscht). 


Damit sind wir beim vielleicht aktuellsten und auf 
jeden Fall dem auffälligsten Aspekt der Lerzzen Tage 
der Menschheit. Denn diejenigen, die uns durch die 
unzutreffenden Wörter täuschen, sind weniger die 
politisch Maßgeblichen als die Multiplikatoren ihrer 
Sprache: die Medien. Kraus sprach selbstverständ- 
lich noch nicht von Medien, sondern von der Zei- 
tung, da es zu Beginn des vorigen Jahrhunderts 
kaum andere Medien gegeben hat. 

Der Ruf „Extraausgabe“ ist das wichtigste Leit- 
motiv des Stücks. Er steht am Beginn der 1. Szene 
des Vorspiels, zieht sich durch das ganze Drama, 
füllt allein in verschiedenen klanglichen Variationen 
die Szene „Eine menschenleere Gasse“ (V, 53) und 
ist noch einmal am Ende des darauf folgenden lan- 
gen Monologs des Nörglers in der vorletzten Szene 
(V, 54) zu hören. Übrigens ist auch dieses Leitmotiv 
für uns nicht mehr so verständlich, wie es die Zeit- 
genossen aufgenommen haben: Das Ausrufen ak- 
tueller Zeitungstitel hatte es wegen des bis zum 
Kriegsbeginn bestehenden Kolportageverbots vor 
1914 nicht gegeben; der Schrei der Kolporteure 
war ein für die Wiener neuer Laut auf den Straßen. 
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Diese Wirkung ist heute nicht mehr nachvollzieh- 
bar. 

Das Leitmotiv „Extraausgabe“ unterstreicht das 
zentrale Thema der Tragödie; sie stellt uns den Krieg 
als Medienereignis vor. Wichtiger als der Krieg mit 
allen seinen Schrecken ist der Diskurs über den 
Krieg als dessen Voraussetzung. (Nicht anders deu- 
tet Peter Handke in seinen Reisebüchern die Kriege 
im ehemaligen Jugoslawien.) Das beweisen auch 
andere Motive des Dramas. Nicht nur dass die über- 
wiegende Zahl der von Kraus verarbeiteten Doku- 
mente manifest aus Zeitungen stammt, nicht nur 
dass immer wieder von Zeitungslektüre geredet 
wird, es wird auch immer wieder das Entstehen von 
Zeitungsmeldungen vorgeführt, vor allem durch die 
Kriegsberichterstatter. 

Kraus geht auch auf das Rohmaterial der Kriegs- 
berichterstatter ein, die Informationen, die sie erhal- 
ten, um sie einem breiteren Publikum zu übermit- 
teln. In „Ein anderes Bureauzimmer“ (II, 16) gibt 
ein Generalstäbler am Telefon Anweisungen, wie ein 
Presseoffizier die Übergabe der Festung Przemysl an 
die Russen (März 1915) darstellen soll; alle seine 
Beschönigungsversuche sind widersprüchlich, doch 
er setzt sich über die Einwände seines Gesprächs- 
partners hinweg, unter anderem mit dem Satz: 
„Alles kann man vergessen machen, lieber Freund!“ 
In III, 22, nach der Wiedereroberung der wichtigen 
Festung (schon im Juni 1915) gibt ein General- 
stäbler, mutmaßlich derselbe, Anweisungen zur 
Darstellung dieses militärischen Erfolgs, die not- 
wendigerweise in Widerspruch zu den seinerzeitigen 
verniedlichenden Berichten über die Niederlage ge- 
raten. Wiederum heißt es: „Alles kann man verges- 
sen machen, lieber Freund!“ Den Zeitgenossen war 
gewiss auch noch 1918/19 der geringe zeitliche Ab- 
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stand zwischen Übergabe und Wiedergewinnung 
der großen Festung, damit die Kaltschnäuzigkeit 
der Manipulation bewusst. 

Die Beliebigkeit der Informationen und derartige 
Manipulationen sind aber nicht der zentrale An- 
griffspunkt Kraus’ gegen die Presse der Kriegszeit. 

Ihn entsetzt vor allem das im Sinn der Macht 
durch Kriegsberichterstatter (wie durch Kriegs- 
lyriker) hergestellte romantisch-heroisch verfälschte 
Bild vom Krieg und seinen ‚Helden‘. Archetyp des 
Kriegsberichterstatters — das Maskulinum wähle ich 
bewusst — wird in den Letzten Tagen der Menschheit 
‚Die Schalek‘, eine Figur auf der Grundlage der für 
die Neue Freie Presse schreibenden historischen Person 
Alice Schalek, die vor 1914 und nach 1918 einen 
gewissen Ruf als Reiseschriftstellerin hatte. Hier 
wird sie zu einer fast monströsen Figur, sich überall 
vordrängend, immer auf der Suche nach dem ‚Hel- 
den‘ und seinen Gefühlen an der Front. Sie tritt in 
insgesamt 11 Szenen auf, wohl öfter als irgendeine 
andere Figur mit Ausnahme des Nörglers und des 
Optimisten. 

Bereits in ihrer ersten Szene verkündet sie: „Ich 
will hinausgehen, dorthin, wo der einfache Mann ist, 
der namenlos ist!“ (I, 21), fast mit Sicherheit ein 
wörtliches Zitat aus einem ihrer Artikel. In „Südwest- 
front“ (I, 26) ist sie beim einfachen Mann an der Front 
angelangt und kommentiert den Artillerie-Einsatz: 


Jetzt beginnt ein Schauspiel — also jetzt sagen 
Sie mir Herr Leutnant, ob eines Künstlers Kunst 
spannender, leidenschaftlicher dieses Schauspiel 
gestalten könnte. Jene, die daheim bleiben, mögen 
unentwegt den Krieg die Schande des Jahrhun- 
derts nennen [...] jene, die dabei sind, werden 
aber vom Fieber des Erlebens gepackt. [...] 
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‚Die Schalek‘ ist im Übrigen - nicht zuletzt durch 
den Gebrauch des bestimmten Artikels — von Kraus 
so wirkungsvoll zum Typus gestaltet worden, dass 
man auf sie ganz unabhängig von den Letzten Tagen 
der Menschheit Bezug nehmen kann: Das Gedicht des 
Wiener Emigranten Friedrich Bergammer „Die 
Schalek in New York“ führt die Figur auf die reale 
Person der Emigrantin zurück; Norbert Gstrein ver- 
weist in seinem Roman über Kriegsberichterstat- 
tung in den Jugoslawienkriegen (Das Handwerk des 
Tötens, 2003) intertextuell auf sie. 

Die Wichtigkeit, die von der Armeeführung 
dem Kriegsjournalismus beigemessen wurde, wird 
auch durch den festlichen Empfang deutlich, den 
man der an sich ungeliebten Journalistin an der 
Front bereitete oder bereiten musste. In diesem 
Zusammenhang ist auch die Bemerkung eines Jour- 
nalisten in I, 21 zu beachten: „No ja, Erfolge wie 
Ganghofer blühn für unsereins nicht. Für unsereins 
wird nicht eigens ein Gefecht arrangiert.“ Die Stelle 
spielt auf ein zeitgenössisches Gerücht an, man 
habe mit dem Beginn eines Angriffs auf das Ein- 
treffen von Ludwig Ganghofer, einem der erfolg- 
reichsten und populärsten Frontbefichterstatter, 
gewartet. 


Ich komme noch einmal auf die schon zitierte Szene 
an der Südwestfront (I, 26) zurück, um unabhängig 
von der Figur Schalek den entscheidenden Ansatz 
der Kraus’schen Kritik an den Kriegsberichten zu 
verdeutlichen. In der Szene heißt es weiter: 


MORE. 

DIE SCHALEK: [...}Nennt es Vaterlandsliebe, ihr 
Idealisten; Feindeshaß, ihr Nationalen; nennt es 
Sport, ihr Modernen; Abenteuer, ihr Romantiker; 
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nennt es Wonne der Kraft, ihr Seelenkenner - ich 
nenne es frei gewordenes Menschentum. 

DER OFFIZIER: Wie nennen Sie es? 

DIE SCHALEK: Frei gewordenes Menschentum. 
DER ÖFFIZIER: Ja wissen Sie, wenn man nur 
wenigstens alle heiligen Zeiten einmal einen 
Urlaub bekäme! 


Diese Stelle zeigt exemplarisch, was für Kraus 
eine „Phrase“ ist. Die Schalek artikuliert mit großem 
Pathos eine klischeehafte Vorstellung von der Front 
(für das Hinterland) — der Offizier spricht die realen 
Wünsche derer aus, die an der Front sein müssen. 
Kraus stellt einander Lüge und Wahrheit gegenüber, 
Ideologie und Wirklichkeit. Die Journalistin ver- 
wendet große Worte, um die Front zu verklären; der 
Offizier knüpft an das Wort ‚frei‘ allein den beschei- 
denen Wunsch nach einigen Tagen fern von den 
Kampfhandlungen, fern von der täglichen Lebens- 
gefahr. 

Ein anderes Beispiel für solche Konfrontationen 
zwischen Ideologie und Wirklichkeit habe ich schon 
zitiert, die Szene mit der „Familie Durchhalter“ 
(IV, 18), in welcher der Vater für den realen Hunger 
seiner Kinder nur den ideologischen Trost hat: 
„Kinder, Rußland verhungert!“ Selbstverständlich 
kommt dieser Trost wiederum aus der Zeitung. 

Ein weiteres schon zitiertes Beispiel für „Phrasen“ 
bietet die Szene III, 43 („Kriegsministerium“), wo 
ein Hauptmann dem nach dem Schicksal seines 
Sohnes fragenden Zivilisten antwortet: „Sie ham 
jetzt sechs Wochen von Ihrem Sohn nix ghört, neh- 
men Sie also getrost an, daß er tot is.“ ‚Nehmen Sie 
getrost an’ ist eine an sich wenig auffällige und in 
der Konversation häufige Floskel. Dem Hauptmann 
ist aber nicht bewusst, dass in „getrost“ der ‚Trost‘ 


4ı 


steckt, den seine Äußerung ganz und gar nicht spen- 
det. Gedankenlos bemerkt er nicht den Widerspruch 
zwischen dem, was er sagt, und den Wörtern, mit 
denen er es sagt. Dieser gedankenlose Umgang mit 
Sprache macht das Wesen der „Phrase“ aus, die schon 
lange vor dem Weltkrieg der Zentralbegriff von 
Kraus’ Medienkritik geworden ist. 

Das Außerste an Vernebelung der Realitätswahr- 
nehmung durch die „Phrase“ ist selbstverständlich 
der Kontrast zwischen dem (sprachlichen) „Plunder 
aus dem Mittelalter“ und den modernen Waffen, 
in den Worten des Dr. Ing. Abendroth zwischen 
„Ritterschaft“ und „chemischer Kraft“. 

Die Form des Dramas gestattet Kraus einen Um- 
gang mit den zitierten Dokumenten, der geradezu 
von selbst in eine die „Phrasen“ bewusst machende 
satirische Verfahrensweise umschlägt, was sich erwa 
an der Stelle vom „frei gewordenen Menschentum“ 
schön demonstrieren lässt. Die Worte der Schalek 
(und vieler anderer einmontierter Dokumente) ge- 
hören dem Bereich des Schriftlichen an, in dem in 
der Regel aufwändiger und komplexer, jedenfalls 
anders formuliert wird als in mündlicher Rede. 
Indem Kraus seine Figuren sprechen lässt, was sie 
eigentlich geschrieben haben, indem sie so nicht 
eigentlich reden dürfen, sondern sich selbst rezitie- 
ren müssen, erreicht er bereits durch den Wechsel 
zwischen Schriftlichkeit und Mündlichkeit einen 
satirischen Effekt, der ganz speziell zur Entlarvung 
der (vorzugsweise geschriebenen) „Phrase“ beiträgt. 

Die Konditionierung der Menschen durch die 
Medien und damit auch durch die „Phrase“ als insti- 
tutionalisierte Lüge wird von Kraus an Figuren wie 
Jem Vater Durchhalter und anderen demonstriert, 
ım Abonnenten und am Patrioten, häufig auftre- 
‘enden Figuren, besonders aber an dem fünf Mal 
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erscheinenden alten Biach, einer nur scheinbar 
komischen Figur. Dieser ältere Wiener bürgerliche 
Jude denkt nur in Formulierungen, die ihm vor- 
gedacht worden sind, und zwar von dem einfluss- 
reichsten Journalisten Wiens, Moriz Benedikt, dem 
Herausgeber und Leitartikler der sehr kriegsfreund- 
lichen Neuen Freien Presse. Während einer von Biachs 
Gesprächspartnern auch negative Entwicklungen 
beachtet, antwortet der alte Biach immer mit opti- 
mistischen Wendungen aus Benedikts Leitartikeln 
und lügt alle Probleme weg. Zuletzt stirbt er, weil 
ihn die Worte Benedikts verwirren — ein Opfer der 
Medien, wie, in Kraus’ Augen, die meisten Toten 
des Kriegs. Der Krieg bestätigt die schon lange 
vor 1914 in das Zentrum seines Werks gerückte 
Medienkritik von Kraus: Die Menschen werden 
durch „Phrasen“ beherrscht, die ihnen den Blick auf 
die Wirklichkeit verstellen. 


Dass es den Kontrast zwischen „Phrase“ und Wirk- 
lichkeit auch außerhalb der Sprache gibt, zeigt die 
Szene „Wallfahrtskirche“ (III, 18). Ein Mesner führt 
einem Fremden ein „interessantes Weihegeschenk“ 
vor, einen Rosenkranz, der aus an der Front ge- 
sammelten Materialien besteht: Schrapnellkugeln, 
Drahtverhauen, dem Führungsring einer Granate. 
Diese Materialien sind die Realität, der Rosenkranz, 
die religiösen Symbole erscheinen als Ideologie. 

Wie weit das nicht nur in dieser Szene ange- 
deutete Versagen der Kirchen im Weltkrieg zu 
den aktualisierbaren Themen der Lerzten Tage der 
Menschheit gehört, lasse ich hier aus Raumgründen 
unerörtert; der ‚Diskurs‘ Krieg umfasste und umfasst 
jedenfalls auch die Außerungen der Religions- 
gemeinschaften. 
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Abschließend einige Beobachtungen zur formalen 
und ästhetischen Aktualität des monströsen Kriegs- 
dramas. 

Man kann behaupten, dass Kraus hier Verfahrens- 
weisen einsetzt, die das Theater des gesamten 20. 
Jahrhunderts prägen (ohne dass diese Prägung auf 
einen direkten Einfluss von Kraus zurückgeführt 
werden soll). Die Montagetechnik und die kommen- 
tierenden Nörgler-Passagen bzw. die Dialoge zwi- 
schen Nörgler und Optimist erzielen ebenso einen 
das Nachdenken erzwingenden Verfremdungseffekt 
wie der Verzicht auf eine durchgehende Handlung 
oder auf eine äußere Entsprechung zwischen der 
Abfolge der Szenen und der Chronologie des Kriegs; 
es kommt darauf an und es gelingt, den Krieg nicht 
in seinem Ablauf darzustellen, sondern sozusagen 
synchron, als ein Ganzes. 

Wichtig für die künstlerische Leistung ist die 
authentische Sprache, genauer: die authentischen 
Sprachen verschiedener Milieus und verschiedener 
Regionen. Das so entstehende Pandämonium gro- 
tesk verzerrter Figuren und ihre Sprache(n) faszinie- 
ren uns unabhängig von den dahinter stehenden 
Vorbildern. Die sind uns zwar größtenteils nicht 
mehr bekannt, aber wir spüren ihre Verankerung 
in der Realität; ganz besonders dadurch wirkt die 
Satire, wirkt sie auch heute noch. 

Wesentliches an der Wirkung beruht auf dem 
Kontrast zwischen der geschliffenen, „phrasen“- 
losen Sprache des Nörglers und der Sprache der um- 
gebenden Szenen, deren Kläglichkeit gerade durch 
die Sprachwelt des Nörglers bloßgestellt wird. Noch 
eine andere Sprache verwendet Kraus in den über- 
höhenden Textpassagen, zu denen der Monolog 
les Nörglers am Schluss, die Gedichte und vor 
allem auch der Epilog „Die letzte Nacht“ zählen — 
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eine sprachliche Gegenwelt zum Stimmengewirr der 
satirischen Szenen. 


Ein letzter Gedanke: Von Titel und Gestaltung her 
beschwören die Letzten Tage der Menschheit apokalyp- 
tische Bilder des Untergangs herauf. So hat ein sen- 
sibler Zeitgenosse den Ersten Weltkrieg wahrge- 
nommen, so hat er ihn gestaltet: als Warnung. Die 
letzte und äußerste Warnung ist ein Bild, das ab- 
schließende Foto von einem Schlachtfeld, ein Bild 
der totalen Zerstörung. 

Leider sind auch Apokalypse und Weltuntergang 
aktualisierbare Aspekte der Letzten Tage der Mensch- 
heit von Karl Kraus. 
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Dieser Essay erweitert einen Vortrag, den ich im Rahmen 
der Wiener Vorlesungen am 21. Juni 2011 im Wiener 
Literaturhaus gehalten habe. Ich danke Hubert Christian 
Ehalt für die Einladung und dafür, dass er mich zur 
Publikation nicht nur aufgefordert, sondern gedrängt 
hat; ebenso danke ich dem Literaturhaus und besonders 
seinem Geschäftsführer Robert Huez, einem alten 
Freund, dem die Stelle über den Rosenkranz aus der 
Südtiroler Wallfahrtskirche (Riffian) zugedacht ist, für 
die Gastfreundschaft. 

In den Vortrag ist sehr viel von meiner langjährigen 
Beschäftigung mit Kraus eingegangen. Auf Literatur- 
hinweise verzichte ich, da ich den Essay nicht mit Hilfe 
von Forschungsliteratur geschrieben habe. Nennen 
möchte ich die benützte Ausgabe (habe aber, in Hinblick 
auf die Benützbarkeit aller Ausgaben, nicht nach deren 
Seitenzahlen, sondern nach Akt und Szene zitiert): 


Karl Kraus: Die letzten Tage der Menschheit. Hg. von Christian 
Wagenknecht. Frankfurt 1986. = KK: Schriften 10. = suhrkamp 
taschenbuch 1320; 


ferner das im Vortrag erwähnte Werk: 


Anton Holzer: Das Lächeln der Henker. Der unbekannte Krieg gegen 
die Zivilbevölkerung. Darmstadt: Primus 2008; 


und ganz besonders 


Agnes Pistorius: „kolossal montiert“. Ein Lexikon zu Karl Kraus 
„Die letzten Tage der Menschheit“. Wien: Ibera 2011, 


ein (im Rahmen des Vortrags präsentiertes) Werk, das 
viele Einzelheiten von Kraus’ Kriegsdrama verstehen 
hilfe und dieses in den politischen und alltagsgeschicht- 
lichen Zusammenhang einbettet. 
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